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Wendelin Müller-Blattau 
ZUR DISSONANZBEHANDLUNG BEI GIOVANNI GABRIEL! 
Die "Ausführlichen Berichte vom Gebrauche der Dissonantien" sollten uns Veranlassung 
geben, Art und Weise der Anwendung von Dissonanzen als ein wesentliches Element des 
Tonsatzes im 16. und 17. Jahrhundert anzusehen. Aus den Arbeiten von Knud Jeppesen 
haben wir gelernt , durch regelrechte Behandlung der Dissonanzen "im Palestrina-Stil" 
zu kontrapunktieren. Seither ist der von ihm angebahnte Weg aber kaum noch weiterver-
folgt worden. Im Gegenteil, die Analyse wichtiger Musikwerke aus der Zeit zwischen 
1550 und 1650 etwa befaßt sich weiterhin nur mit den äußeren Merkmalen formaler Be-
ziehungen. Am Beispiel der geistlichen Vokalmusik Giovanni Gabrielis soll deshalb der 
Versuch unternommen werden, vom Gebrauch der Dissonanzen her Zugang zur Struktur 
des Tonsatzes zu finden, gleichzeitig aber auch Merkmale einer für Giovanni Gabrieli 
charakteristischen Kompositionsweise aufzuspüren. 
Christoph Bernhard, als Enkelschüler Gabrielis ein wichtiger Zeuge, zählt für den "Sty-
lus gravis" zwei Arten von Dissonanzen auf: Transitus und Syncopatio 1; von ihrer Be-
deutung für die Komposition sagt er: 2 "So ... sind die Dissonantien, wenn sie kunstmä-
ßig gebrauchet werden, die vornehmste Zierde eines Stückes und sollen dannenhero nur 
vermieden werden, wenn sie ohne Grund der musikalischen Regeln, und also ohne An-
nehmlichkeit seyn. " 
Auch Giovanni Gabrieli gebraucht nur die beiden genannten Arten und schätzt sie offen-
bar als besonderen Reiz der Satzgestaltung; auch Er nimmt bei ihrer Anwendung Rück-
sicht auf die "musikalischen Regeln". 
Von beiden Arten der Dissonanz ist der Transitus die schwächere, selbst wenn es sich 
um eine von Bernhard als irregulär bezeichnete Durchgangsdissonanz auf betonter Zeit 
handelt. Die Anwendung des Transitus im Verlauf des Tonsatzes unterliegt keiner be-
sonderen Ordnung, die von Durchgangs- oder Wechselnoten hervorgerufenen Dissonan-
zen können zu jeder Zeit eintreten. In Giovanni Gabrielis Kompositionen sind sie beson-
ders zahlreich in den ausgedehnten Schlußkadenzen. Vor der eigentlich abschließenden 
Wendung breiten sich Klangflächen aus oder pendeln sich regelmäßige Klangwechsel ein . 
Nur wenn Transitus und Syncopatio zusammentreffen, muß der Verlauf wegen der Häu-
fung von Dissonanzen strenger geregelt werden - doch davon später. 
Durchgangsdissonanzen sind - nach Jeppesen - die "mehr zufällige Fl)lge einer melodi-
schen Bewegung" 3, dagegen wird die Synkopendissonanz angewandt , "weil sie Disso-
nanz ist und weil man eben Dissonanz und nur Dissonanz an der Stelle , an welcher man 
sie placiert , zu hören wünscht". 4 
Nicht allein die Herbeiführung einer Synkopendissonanz also, sondern auch der Ort ihrer 
Anwendung ist von Bedeutung. Die Kompositionslehren allerdings geben darüber nur un-
genügende Auskunft, wir sind auf eigene Beobachtungen und Vergleiche angewiesen. Da-
bei stellt sich heraus, daß Palestrina Synkopendissonanzen über den ganzen Satz ver-
streut. Ihre Anwendung geschieht zwar in der Absicht, den Verlauf der Komposition 
interessant und abwechslungsreich zu gestalten, der Ort aber wird mehr von der Bewe-
gung der jeweiligen Melodiezüge bestimmt als von strukturellen Gegebenheiten. Anders 
bei Gabrieli; er setzt eine Syncopatio ausschließlich in Verbindung mit formelhaften 
Schlußwendungen. Man nennt diese Klauseln oder Kadenzen, eine genaue Unterscheidung 
hat sich trotz mancher Versuche nicht durchgesetzt. Wir gebrauchen "Kadenz" als Be-
zeichnung für den harmonischen, melodischen und rhythmischen Vorgang am Ende eines 
Abschnittes und nennen "Klauseln" die einzelnen Bestandteile einer Kadenz, insbeson-
dere Diskant-, Tenor- und Baßklausel. Bei Gabrieli gibt es also keine Synkopendisso-
nanz ohne Kadenzbildung, selbstverständlich aber Kadenzen ohne Syncopatio. Die Syn-
kopierung ohne Dissonanz wird noch behandelt werden. 
Für Palestrina stellen Synkopendissonanzen Knotenpunkte horizontal verlaufender Linien 
dar, Gabrieli dagegen gibt ihnen die Funktion von Haltepunkten im Fluß des musikali-
schen Geschehens, indem er ihre vertikalen Bindungen verstärkt - etwa durch Hinzufü-
gen eines bassierenden Fundaments - und ihre Anwendung auf den Rahmen von Kadenzen 
beschränkt.Dissonanzbehandlung bei Giovanni Gabrieli kann also nur in engem Zusam-
menhang mit Kadenzbildung gesehen werde11. 
Ernst Apfel hat gezeigt 5, daß die in Kadenzen vorliegenden formelhaften Wendungen auf 
Schlußbildungen in der frühen Mehrstimmigkeit zurückgehen. Von der dort häufigen Sext-
Oktav-Klausel (Beispiel 1) lassen sich verschiedene Kadenztypen ableiten, zunächst 
durch Erweiterung um eine vorangestellte Sexte (Beispiel la), dann aber durch Synkopie-
rung der Klauseln. Erst die jetzt eingetretene Verschiebung des zeitlichen Verlaufes 
ermöglicht die Entstehung von Synkopendissonanzen (Beispiel lb). Mit Hilfe eines davor-
gesetzten konsonanten Intervalls kann der ganze Vorgang neuerlich erweitert werden 
(Beispiel lc), dasselbe in anderer Ausführung zeigt auch Beispiel ld. Nun kann die Syn-
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kopierung auch auf die vor der Paenultima befindlichen Intervalle übergreifen und da-
durch weitere Dissonanzen hervorrufen (Beispiel le). Den Dissonanzen öffnet sich also 
ein Weg in die Komposition von den kadenzierenden Klauseln aus. Die damit angebahn-
te horizontale Durchflechtung des gesamten Satzverlaufs mit Synkopendissonanzen ent-
spricht etwa der Kompositionsweise Palestrinas. Gabrieli dagegen unterlegt den ur-
sprünglich linear konzipierten Synkopendissonanzen ein bassierendes Fundament und 
lokalisiert ihre Verwendung in den Kadenzen. 
Bei den nun folgenden Beispielen handelt es sich um schematische Darstellungen dieses 
Vorganges, ihnen liegen aber ohne Ausnahme Stellen aus Kompositionen Gabrielis zu-
grunde. Betrachten wir Beispiel 2a. Die beiden Oberstimmen führen mit ihren drei letz-
ten Tönen eine um ein Intervall erweiterte Sext-Oktav-Klausel aus, die Unterstimme 
vollzieht mit Quintsprung abwärts eine "bassierende Kadenz". Zusätzliches Merkmal 
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ist die wie eine wirkliche Dissonanz synkopierte Quarte zwischen Oberstimme und Baß. 
Alles zusammen ergibt den vielgebrauchten Typ einer "bassierenden Quart-Sext-Ka-
denz mit dissonierender Quarte". 
In Beispiel 2b wird die Synkopendissonanz (eine Septime) von den beiden Oberstimmen 
ausgeführt, die Unterstimme bringt - im Verhältnis zum Schlußton - die Stufen 1-IV-V-
V-I; alle drei Klauseln zusammen stellen das Gerüst einer bei Giovanni Gabrieli eben-
falls häufigen Quint-Sext-Kadenz dar. 
Beispiel 2 
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Vollzieht sich der gesamte Kadenzvorgang über liegenbleibender Paenultima des Bas-
ses mit abschließendem Quintfall (Beispiel 2c), so entsteht die auch aus dem Palestri-
na-Satz wohlbekannte "konsonierende Quarte". Sie kommt bei Gabrieli allerdings nur 
in Verbindung mit diesem Kadenztyp vor. Er kann weiter ausgedehnt und mit Synkopen-
dissonanzen angereichert werden (Beispiel 2d). Die synkopierte Tenorklausel am Ka-
denzeingang verursacht dann eine Septime zum Baß. In Beispiel 2e dagegen sind wieder 
die beiden Oberstimmen mit einer weiteren Dissonanz versehen. 
Zwei Klauseln also aus dem Bereich früher Mehrstimmigkeit und eine dritte, "bassie-
rende", basis-gebende, den Klanggrund festigende, schweißt Gabrieli zu formelhaften 
Modellen zusammen. Diese neue Einheit birgt Kräfte, welche den Fluß des Komposi-
tionsverlaufes wirklich stauen, ja sogar zum Stillstand bringen können. Wichtiges Ele-
ment der Kadenzbildung - so haben wir gesehen - sind die Synkopendissonanzen. 
Eine weitere Art der Dissonanzbehandlung in Verbindung mit Kadenzen veranlaßt uns zu 
einem Schritt rückwärts. Fehlt nämlich die Baßklausel und steht somit die Tenorklausel 
an tiefster Stelle, so befinden wir uns gänzlich im Bereich altertümlicher Klauselbildun-
gen. Der kadenzierende Vorgang kann sich auf drei oder vier Sekundschritte ausdehnen. 
Es handelt sich also nicht um eine aus zwei Akkorden bestehende Schlußwendung, son-
dern um eine ganze Reihe von Klängen, die eine Verbindung zwischen Eingangs- und 
Schlußklang herstellen. Eine Dissonanz ist in dieser Kadenz fast unentbehrlich, sie wird 
wieder durch Synkopierung der Diskantklausel hervorgerufen. Charakteristisches Merk-
mal der "tenorisierenden Kadenz" ist demnach der Septimenvorhalt auf der Paenultima. 
Die als Beispiel 3 zusammengestellten Schemata enthalten einige von diesem Prinzip 
abgeleitete Varianten: 
a. Zweistimmiges Gerüst einer tenorisierenden Kadenz mit Septimenvorhalt, die Unter-
stimme durchläuft drei Stufen; 
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b. Erweiterung um eine Stufe ergibt Quartabstand zwischen Einleitungs- und Schluß-
klang; 
c. eine dritte Stimme führt Terzparallelen zur Tenorklausel aus, die beiden Klauseln 
geben weiterhin den Rahmen; 
d. die Parallelstimme steht an höchster Stelle, die Synkopendissonanz wird dadurch ab-
geschwächt. Diese Variante entspricht einem Beispiel von Christoph Bernhard im 
"Tractatus ... ", a.a.0. , S.59. 
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Der hier demonstrierte Austausch strukturbildender Elemente bei der Wiederholung 
eines Abschnittes gehört zu den charakteristischen Merkmalen des Tonsatzes von Gio-
vanni Gabrieli. Für die Anwendung von Dissonanzen bedeutet diese Tatsache, daß ihre 
Wirkung verstärkt oder abgeschwächt werden kann durch ihre Position innerhalb des 
Gesamtkomplexes . 
Die tenorisierende Kadenz über drei oder vier Stufen der Unterstimme ist für Gabrieli 
noch eine übliche und deshalb oft angewandte Art der Schlußbildung, gleichzeitig aber 
auch der Ort für den Gebrauch von Dissonanzen. Ihre Anwendung geht in den auf Gio-
vanni Gabrieli folgenden Generationen offenbar zurück, für Christoph Bernhard gehört 
sie schon zu den altertümlichen Setzweisen. 
Eine andere, für Giovanni Gabrieli charakteristische Art der Dissonanzbehandlung ist 
die Verwendung zusätzlicher Dissonanzformeln, wieder im Rahmen von Kadenzen. Zur 
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Der Kadenzverlauf ist in Abschnitte von je einer ganzen Note geteilt. Im obersten Sy-
stem befinden sich Diskant- und Tenorklausel, im unteren die Baßklausel. Eine Cam-
biata läßt sich einfügen, wenn sie mit der Quint des ersten Baßtones beginnt und ihre 
erste Note punktiert ist (zweites System von oben). Der Transitus aufwärts beginnt mit 
demselben Ton und bewegt sich in halben Noten (drittes System), ein Transitus abwärts 
muß in noch kleineren Werten ausgeführt werden (viertes System, Oberstimme). Unter 
bestimmten Bedingungen können in vielstimmigen Kompositionen also noch drei weitere 
Dissonanzformeln in eine gewöhnliche bassierende Kadenz mit Synkopendissonanz ein-
gebaut werden. Acht Stimmen des im ganzen vierzehnstimmigen Satzes aus der Motette 
"Nunc dimittis" (XLVIII) 6 enthält Beispiel 4b. Die rhythmische Ausgestaltung der ein-
zelnen Stimmen nimmt dem Bild des Kadenzverlaufes die ursprüngliche Schärfe. Trotz-
dem bleiben die verschiedenen dissonanzbildenden Elemente deutlich sichtbar: Den Rah-
men geben Cantus und Bassus mit den entsprechenden Klauseln; die Tenorklausel ist 
aufgespalten, im Inneren des vielstimmigen Komplexes verborgen darf sie von der dis-
sonierenden Septime abspringen (zweite Note der lla. vox); den Transitus aufwärts 
bringt die 5. vox, den Transitus abwärts die 12a. vox. Alle anderen Stimmen füllen, 
ohne dabei neue Dissonanzen hervorzurufen. Aus diesem Beispiel sind für die Disso-
nanzbehandlung bei G. Gabrieli zwei Folgerungen zu ziehen: 1. Unter bestimmten Vor-
aussetzungen finden im Rahmen von Kadenzen zusätzliche Dissonanzformeln Platz; 
2. innerhalb eines vielstimmigen Komplexes können Dissonanzen freier behandelt werden. 
Dissonanzen wurden im wesentlichen von der Synkopierung einer Klausel verursacht. Syn-
kopische Stimmführung gehört deshalb in den Bereich unseres Themas, auch wenn sie 
nicht immer Dissonanzen hervorruft wie in der jetzt zu behandelnden Kompositionsweise. 
Den frühesten Nachweis einer ausdrücklich synkopisch angelegten Satzgestaltung liefert 
Guilelmus Monachus. Er bezeichnet den Vorgang als "facere syncopas per tertiam bas-
sam et quartam" oder als "syncopare per sextam et septimam" (Beispiel 5a u. b). 
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Ähnliche Regeln formuliert später Pietro Aaron ("De Institutione Harmonica", Bologna 
1516), denen zufolge Quintparallelen "um die Hälfte ihres Wertes" gegeneinander ver-
schoben und dadurch satzgerecht gemacht werden (Beispiel 6a-c). Der von Aar-on dafür 
eingeführte Terminus lautet "fuga syncopata". Als "fuga" ist das Nacheinander identischer 
Tonfolgen ganz im üblichen Sinne bezeichnet, "syncopata" aber bedeutet, daß die Stim-
men im engen Abstand einer halben Zählzeit aufeinanderfolgen. Treffender kann diese 
eigenartige Setzweise nicht gekennzeichnet werden, wir behalten deshalb den Terminus 
"fuga syncopata" bei. Schon Andrea Gabrieli bediente sich ihrer, und sein Neffe Gio-
vanni erhob sie zur Favoritin unter den Satzstrukturen. Ein Beispiel wird das von 
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dem jüngeren weiter verfeinerte Verfahren am besten er läutern. Eine Folge von Quint-Ok-
ta v-Klängen enthält Beispiel 7a. Die regelwidrige Parallelführung muß beseitigt werden. 
Dies geschieht durch synkopische Aufspaltung der einzelnen Elemente (Beispiel 7b). Basis 
ist der Tenor, ihm folgt im Abstarld einer halben Zählzeit, also synkopiert, der Cantus in der 
Oberoktave. Die Quintparallelen zwischen den beiden Unterstimmen werden beseitigt, in-
dem der Altus eine Zählzeit früher einsetzt und nun Terzparallelen zum Tenor ausführt. Die-
sem wiederum folgt - im Einklang - synkopierend die 5. vox. Alles zusammen ergibt eine 
schnelle Folge identischer Bestandteile in verschiedener Lage. Die endgültige Ausführung 
des Satzes erfordert vor allem noch die Einbeziehung rhythmischer Elemente, aber auch 
diese sind hier in allen Stimmen identisch (Beispiel 7c). Dissonanzfreie Synkopierung also 
macht das Wesen der "fuga syncopata" aus. G. Gabrieli hat offenbar als letzter von dieser 
vorwiegend klanglich konzipierten Setz weise Gebrauch gemacht und damit den Weg der "fu-
ga syncopata" zu Ende geführt. 
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Im Gegensatz dazu scheint eine andere Art von Dissonanzbehandlung durch Giovanni Ga-
briel! weit in die Zukunft zu weisen. In den postum herausgegebenen "Sacrae Sympho-
niae" von 1615 mehren sich die Fälle, in denen die von Christoph Bernhard sogenannte 
"Quasi-Syncopatio" Anwendung findet, nämlich "der gebundenen oder rückenden Stimme 
Aufflösung. Die richtet sich allerdings nach denen Regeln der Syncopation, und hat keine 
statt wo dieselbe nicht seyn kan. Sie wird aber selten gebraucht, doch zum meisten in 
der Quarta, als welche doch nicht so sehr von der Natur der Dissonantzen participi-
ret. " 7 Bei Gi.ovanni Gabrieli betrifft die "Auflösung" aber nicht nur die gebundene, das 
heißt also die synkopierte Stimme und nicht nur die weniger stark dissonierende Quar-
te, die Auflösung erstreckt sich auf alle Stimmen und führt damit zur vollständigen Ho-
mophonie. Die feste horizontale Bindung der bisher von der Synkopierung gerechtfertig-
ten Dissonanzen wird gelockert, konsonierende und dissonierende Akkorde stehen plötz-
lich unverbunden nebeneinander. Damit ist ein entscheidender Schritt zur Verselbstän-
digung von Dissonanzen im vertikalen Verband eines Akkordes vollzogen. Die ehemals 
durch Bindung, durch Synkopierung der dissonanztragenden Stimme hergestellten nach-
barschaftlichen Beziehungen verwandeln sich in verwandtschaftlich miteinander ver-
knüpfte Harmoniefolgen. 
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Beispiel Sa-d enthält fünf von zahlreichen Belegen, vier davon stammen aus der Pfingst-
motette "Hodie completi sunt" (LV). Über den Beispielen befinden sich schematische 
Darstellungen der Klauselkombinationen. 
Diskant- und Tenorklausel können ihren Platz tauschen, die Baßklausel bleibt immer in 
tiefster Position. Das zunächst dreistimmige Gerüst (Beispiel Sa) wird von Füllstim-
men bis zur Sechsstimmigkeit erweitert (Beispiel Sc). Die erste Note der Tenorklausel 
kann um eine Terz tiefer gesetzt (Beispiel Sb und d) oder mit Hilfe einer Figur ganz neu 
gefaßt werden (Beispiel Se). 
Schon lange vor der nur zögernd andeutenden Beschreibung durch Christoph Bernhard 
hat Giovanni Gabrieli also Bindungen aufgegeben, welche ursprünglich den Anlaß zur An-
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wendung von Dissonanzen gaben. Eine Synkopierung von Klauseln führte zu ersten Disso.-
nanzbildungen in tenorisierenden und bassierenden Kadenzen. Die in verschiedener Ge-
stalt hinzutretende Baßklausel führte eine klangliche Fundierung der dissonierenden 
Elemente herbei. Im vielstimmigen Satz wurde Platz frei für zusätzliche Dissonanzfor-
meln. Die Auflösung der bisher bei der Anwendung von Dissonanzen unerläßlichen Bin-
dungen führte schließlich zu einem akkordisch-homophonen Satz mit Dissonanzen. 
Die geistliche Vokalmusik Giovanni Gabrielis befindet sich also - und das wurde von 
seiner Art der Dissonanzbehandlung bestätigt - an der Schwelle von einem polyphonen 
Satz auf klanglicher Basis zu einem akkordischen Satz auf der Grundlage harmonischer 
Beziehungen. 
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Walther Dürr und Ulrich Siegele 
CANTAR D' AFFETTO: ZUM VORTRAG MONODISCHER MUSIK 
Wir haben Sie eingeladen, um Ihnen Möglichkeiten des Vortrags monodischer Musik zur 
Diskussion zu stellen. Wir werden unsere Versuche, zunächst an einem Kleinen geist-
lichen Konzert von Heinrich Schütz, musikalisch demonstrieren und diese Demonstratio-
nen kommentieren. 
Der Ursprung unseres Unternehmens ist ein Ungenügen, genauer: die Langeweile - die 
Langeweile nämlich, die uns befällt, wenn wir die überlieferten Noten solcher Schütz-
sehen Musik sehen, die Langeweile, die uns befällt, wenn wir diese Noten aufführen, 
wie wir es gelernt haben, die Langeweile, die uns befällt, wenn wir diese Aufführungen, 
diese "Aufführungspraxis" hören. Wir fragten, ob sich das Ungenügen stillen, ob sich 
Interesse dafür wecken läßt; wir fragten, ob Schütz musikalisch, nicht ideologisch,für 
uns dasein könne. Denn daß jede Epoche unmittelbar zu Gott ist, sagt wenig, solange 
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